
















árne nejde o pokusy zobraziť javiskovú 
akciu, aspoň nie úm
yselne. Rovnako ako iní 
zástupcovia buržoázie tých čias a aj herci (a ich 





eru vytvárali divadelné 
zobrazenie svojej profesie a občianskeho statusu. 
Tieto fotografie nevznikali v divadlách, ale 
vo fotografickom
 štúdiu, kde sa herci obliekali 
do kostým
ov a používali rekvizity z inscenácií, 




z úplne iných produkcií). Hoci portréty hercov dnes už 
nie sú v obehu tak, ako bývali v časoch fotografických 
vizitiek, tzv. carte-de-visite (čo zrejm
e viedlo k vzniku 
kultúry celebrít), podobné zábery sú naďalej súčasťou 
m
echanizm
u divadelnej produkcie. Napríklad 
fotografické portréty, ktoré vznikajú pri kastingoch. 
Najobvyklejším
 typom
 divadelnej fotografie, aspoň 
v súčasnom
 kontexte, sú m
arketingové fotografie. 
Tie sa bežne vyžadujú a pripravujú ešte predtým
, 
ako je inscenácia uvedená v divadle (a preto často 
nie sú úplne v súlade so sam
otnou produkciou). 
Takéto propagačné m
ateriály, ktoré vznikajú počas 
skúšok alebo generálok, sú dôležitou súčasťou 
divadelného priestoru: návštevníkov divadla – 
od širokej verejnosti až po teatrológov – inform
ujú 
a ovplyvňujú, stávajú sa súčasťou recenzií, 
akadem
ických článkov, či dekorujú divadelné budovy. 
Vo Veľkej Británii tento druh fotografie tvorí hlavnú 
vizuálnu stopu divadelných inscenácií. Fotografie 
špecificky určené na archiváciu divadelných diel sú 
dnes skôr zriedkavosťou, luxusom
, ktorý si m
ôže 
dovoliť iba pár konkrétnych inštitúcií a súborov.
 
Široké prepojenie divadla a fotografie, stručne 
predstavené v texte vyššie, ukazuje na dve špecifické 
koncepcie fotografického obrazu, ktoré sú relevantné 
aj m
im
o sféry divadla. Prvou koncepciou fotografie 





yšlienku prezentuje Susan Sontag 
vo svojej knihe On Photography 4 (O fotografii), jednom
 
z prvých titulov v angličtine, ktorý sa kriticky 
definície oboch žánrov v kanonických textoch. 






Ako definoval Peter Brook: „M
už kráča po prázdnom
 
javisku a niekto iný ho pri tom
 sleduje – to je 
všetko, čo treba na realizáciu divadla.“ Na druhej 
strane, ako píše John Szarkow
ski, fotografia sa 
zaoberá vytváraním











e chceli nájsť podobnosť, dalo by sa 
povedať, že fotografia a divadlo sú typm
i m
édií. 




cLuhanovej definície, pri divadle 
o tom
 existujú isté pochybnosti. Divadlo je dnes, 
a zrejm
e aj bolo, schopné spájať a kom
binovať 
najrôznejšie kom





 vo svojich príkladoch hovorí M
cLuhan. 
Napriek tom
u je užitočné predstaviť si, v ktorých 
bodoch sa obidva žánre stretávajú v zm





opísať príklady jedného m
édia, ktoré ovplyvňuje 





venoval veľkú pozornosť divadlu aj fotografii 
a um
iestnil ich na opačné strany diskurzu o „aure“ 
um
eleckých diel, pričom
 tvrdil, že divadlo je závislé 
od svojho statusu hic et nunc, kým
 fotografia 
funguje ako nástroj technologickej reprodukcie. 
 








resp. fotografie, sa však m
ôže pýšiť dlhou históriou 
(napriek tom
u je kritický vedecký ohlas v oblasti 
divadla a fotografie slabý). Je naozaj ťažké nájsť 
jednu konkrétnu, prvú, izolovanú „divadelnú 
fotografiu“, pretože od vzniku m
édia existuje celý 
rad rôznych praktík, prístupov a záujm
ov, ktoré 
sa v rôznych kontextoch v priebehu času m
enia. 
 
Niektoré z prvých fotografických portrétov 
zobrazujú hercov v divadelných úlohách. Avšak 
1 ANDERSON, 
J. Theatre and 





Les Écrans sur la scène. 
Paríž : Lausanne, 1998.
Divadlo a fotografia sa už dlhšie tešia blízkem
u 




 „fotografia“ sa objavili 
v dvadsiatych rokoch 19. storočia, hoci zrod 










ichela Poiverta presvedčivo preukázal, 
že aj ďalší z údajných zakladateľov fotografie 
Hippolyte Bayard m
al väzby na divadelnú prax 
a pri fotografovaní aplikoval vyslovene divadelný 
prístup. Bayard sa stal znám
ym
 vďaka svojej 
fotografii s názvom
 Le Noyé z roku 1840, na ktorej 
sám
 pózuje ako utopenec. Obraz je doplnený 
textom
, ktorý naznačuje, že jeho autor spáchal 
sam
ovraždu, pretože nezniesol, že za vynálezcu 
nového m
édia bol označený práve Daguerre. Tento 
príklad dobre dokum
entuje, ako raná fotografia 
využívala divadelnosť a divadelnú prezentáciu. 
 
Fotografia sa objavuje aj v drám
e, napríklad v hre 
Diona Boucicaula The Octoroon (M
iešanec). Táto hra 




 hrá fotografia 




unikovať pravdu. Fotografi, fotografie 
a fotografia ako žáner sa objavujú aj v hrách Čechova 
a Ibsena – fotografia tu však nie je nevyhnutne 
nástrojom
 na zachytenie a šírenie pravdy, skôr 
naopak, um
ožňuje vytvorenie zdania a šírenie 
nepravdy. Projekcia fotografií prichádza na javisko 
v inscenáciách Erw
ina Piscatora v dvadsiatych rokoch 
20. storočia, fotografia sa zúčastňuje na procese 
tvorby experim
entálnej scénografie v dielach 
um
elcov ako napríklad Jacques Polieri. Význam
 tohto 
historického fenom
énu detailne analyzuje francúzska 
publikácia Les Écrans sur la scène
2 (Obrazovky 
na sceńe). Prem
ietanie fotografií na plátno je dnes už 
bežnou technológiou, hoci prevažne ide o rozvinutú 
form
u m
aľovaných kulís ako o pokus o radikálne 
nový prístup. Používanie fotografií v priestore javiska 
m
ôže teda nielen pom
ôcť rozšíriť horizonty toho, čo 
je vôbec m
ožné v divadle prezentovať, ale aj ukázať, 
ako je reprezentácia na javisku (ku ktorej m
ôže patriť 
aj fotografia z javiska) konfrontovaná s iným
i obrazm
i 
(fotografická projekcia). Inscenácie Roberta Lepaga 
a jeho súboru Ex M
achina často využívali fotografie 
(napríklad The Seven Stream
s of the River Ota z roku 
1994), prem
ietanie statických i pohyblivých obrázkov. 
 
Pokiaľ ide o konceptuálny zám
er, fotografia 
a divadlo sa m
ôžu javiť ako protikladné. Hoci 
obidva um
elecké žánre sú považované za form
u 
reprezentácie, je evidentné, že sa odlišujú v spôsobe, 
ktorým






 v knihe Theatre 
and Photography
1 (Divadlo a fotografia). Pozriem





, ako je m
ožné uchopiť divadelnú fotografiu 
cez konceptuálne rozdiely m
edzi dvom
a typm





ožnosť, že divadelná fotografia, napriek tom
u, 






preklad: Ivan Lacko 
4  SONTAG, S. 
On Photography. 
New













In PHELAN, P. 
Unm











ancia sú už dlho navzájom
 prepojené 
a práve fotografia je často nástrojom
 na dlhodobý 
záznam
 diela, ktoré je v niektorých prípadoch 
prezentované iba raz a často len pre relatívne 
m





elci pracovali s fotografiou, prípadne si najím
ali 
fotografov, a vním
anie ich diel je často výsledkom
 
fotografickej dokum
entácie (to sa týka m
nohých 
ikonických perform
















entovať, a tvrdí, že je žánrom
, ktorý nie 
je m
ožné zachytiť na iné m
édium
 či cirkulovať ho 
pom
ocou technológií určených na reprodukciu 
a m
ediatizáciu. V aktuálnej knihe o dokum
entovaní 
perform
ancií Philip Auslander ponúka konkrétnejší 







princípu reprodukovateľnosti, na ktorého základe 
by nahrávky predstavení m
ali byť považované 
za „reaktiváciu“. Takáto reaktivácia neprenáša 
diváka do m
inulých predstavení (ako je to chápané 
v diskurze o dokum
entácii perform





vnáša časť z predstavenia do divákovho kontextu. 
 
Ako tvrdí Patrice Pavis, prem
isa, že divadelná 
fotografia je reprodukciou divadla form
ou fotografií, 
a zdôrazňovanie pravdivosti obrázkov vo vzťahu 
k tom
u, čo divák m
ôže vidieť, prináša riziká. M
ôže 
sa stratiť potenciál a príťažlivosť divadelnej 
fotografie ako um
eleckej činnosti, resp. niektoré 
druhy divadla prídu o svoj „fotogenický“ charakter. 
 
Na záver by som
 rád stručne predstavil dvoch 
divadelných fotografov, obidvoch narodených 
v Československu, ktorí dokázali zotrieť, resp. 
úplne odstrániť obidve kategórie fotografií, ktoré sú 
charakteristické pre históriu divadelnej fotografie. 




e považovať za neutrálnu alebo 
objektívnu. Aj ten najstriktnejšie dokum
entárny 
prístup k fotografovaniu divadelného predstavenia 
ho nem
ôže zachytiť kom
plexne a úplne. Fotografia, 
aj keď si nárokuje na verné zachytenie udalostí 
bez toho, aby tom
uto procesu vnucovala estetický 
rozm
er, m
usí nevyhnutne zahŕňať aj selekciu 
(výber sním
ky, ostrosť, clona, expozičný čas, ale aj 
konkrétna sním
ka, ktorá sa nakoniec vyselektuje 
z celého m
nožstva zachytených fotografií). 
Vilém
 Flusser sa dom






 ako činnosťou: „N
eexistuje nič také 
ako naivný, netvorivý akt fotografovania.“ Flusser 







Divadelná fotografia, ktorá vytvára obraz 
prchavého okam




in nazval reprodukovateľnosťou 
um
eleckého diela, a m
ohla by byť prirovnaná aj 
k fotografiám
 m
alieb či sôch. Divadelné fotografie 
sa tiež celkom
 určite vyznačujú schopnosťou 
posunúť existujúce um
elecké dielo, prípadne aspoň 
jeho fragm
enty, do nových súvislostí a ponúknuť 
ho iným
 „divákom
“. Je preto zrejm
é, že pri štúdiu 
perform
atívneho um





divadelnej fotografie podľa M
eyer-Plantureuxovej). 
V tom
to štádiu sa začali používať bežné postupy 
divadelnej fotografie, ktoré poznám
e aj dnes.
 
Avšak vývoj technológií, zvyšovanie kapacity 
fotoaparátov na zachytávanie pohybu v statickom
 
obraze či túžba vytvoriť obrázky, ktoré by priblížili 







zachytávania obrazov, napr. m
aľbou. Druhou 
koncepciou je predstava o fotografii ako tvorbe, 
estetickom
 procese, ktorý je skôr pokračovaním
 





i obrazu, ktoré tým
 pre 
divadlo vzniká, kom
entuje jeden starší britský text 
o hodnote divadelných fotografií. M
uriel St. Clare 






za trend), sa len m
álo zam
eriavajú na presné 




 prístupe k fotografii. 
Podobne uvažuje aj jedna z najdôslednejších 
kníh o divadelnej fotografii. La Photographie de 





äť prchavého zážitku) z roku 
1992. Chantal M
eyer-Plantureux v nej sleduje celý 
vývoj fotografie od portrétov hercov, ktoré som
 
spom
ínal na začiatku, cez štylizované divadelné 
fotografie až po prístup blízky reportážnem
u 
štýlu, ktorý sa podľa autorky objavil v roku 1945. 
 
Prístupy k fotografovaniu v divadle nie je 
m




rastúcej kapacity zachytiť „zastavený“ divadelný 
pohyb. Najstaršie fotografie javiskovej praxe síce 
pochádzajú z konca 19. storočia, avšak je ich veľm
i 
m
álo. Fotografovanie hercov počas hrania na javisku 
sa postupne rozvinulo až neskôr. Spočiatku fotograf 
m
usel s hercam
i pracovať počas špeciálnych 
stretnutí a používať dodatočné osvetlenie. Od hercov 
sa očakávalo, že budú pózovať v statických polohách, 
čo niekedy viedlo aj ku konfiguráciám
, ktoré vznikali 
výhradne pre vyhotovenie sním









 sa vo Francúzsku preslávil 














7 HANDS, T. Ivan 
Kyncl: Czech-Born 
Photographer of the 
British Stage. In The 

































eral sa napríklad na hru 
svetiel na javisku či prchavé výrazy hercov.
 
Prehľad o divadelnej fotografii, ktorý tu 
ponúkam
, v žiadnom
 prípade nie je úplný a hoci 
som
 sa usiloval brať do úvahy vzťah m
edzi 
fotografiou a divadlom
 v historickej rovine, netreba 
zabúdať na niektoré riziká, ktoré v súčasnosti 
vznikajú. Aj keď digitálne technológie m
ajú 
výhody, ich rozm
ach priniesol aj viaceré výzvy, 
ktorým
 žáner fotografie m





nadšených divadelných fotografov, hlavne tých, 
ktorí pracujú na základe dlhodobých vzťahov 
s divadelníkm
i, alebo ktorí sú priam
o súčasťou 
divadelných súborov (čo sú vždy skôr zriedkavé 
prípady), by m
al celkom
 určite neblahé následky 
na kolektívnu pam
äť v oblasti divadla. ø
divadelná fotografia víta nejednoznačnosť divadla 
ako fotografického subjektu a zobrazenie divadelnej 
činnosti dáva do jednej roviny s tvorbou obrazov. 6 
 
Ivanovi Kynclovi paralely m
edzi zachytávaním
 
a tvorbou fotografických obrazov vyslúžili pozvanie 
na spoluprácu s Royal Shakespeare Com
pany 
v roku 1985. Po jeho sm
rti v roku 2004 režisér Terry 
Hands písal o svojom
 rozhodnutí pozvať Kyncla, 
tohto „kontinentálneho fotografa“, do Veľkej 
Británie. Vzišlo z istej frustrácie z celkovej situácie 
v oblasti divadelnej fotografie v Británii, v ktorej 
neboli adekvátne podm
ienky na kontinuálnu 
fotografickú prácu a fotografie boli zväčša dom
énou 
m
arketingových oddelení. Podľa Handsa Kyncl 
vedel, ako uspokojiť jeho túžbu po divadelnej 
fotografii, ktorá by „snúbila definíciu s um
ením
“, 
a dokonca tvrdí, že Kyncl niekedy dokázal javisko 
urobiť krajším





 divadle v Londýne, bolo poznačené 
tendenciou vyhýbať sa fotografovaniu celkovej 
Úplnou náhodou poznám
 etablovanú prax divadelnej 
fotografie na Slovensku a v Česku od 19. storočia až 





nejšiu úlohu, ako je to 
v britskom
 či vo francúzskom





 si, že Josef Koudelka a Ivan 
Kyncl sa usilovali o sprostredkovanie divadelnej 
praxe ako živej aktivity, avšak form
ou fotografického 
experim
entu, ktorý sa nam
iesto hľadania 
podobnosti zam
eriava na tvorbu obrazu. Do m
ôjho 
povedom
ia sa dostali preto, lebo sú m
edzinárodne 
znám








 (definitívne sa rozlúčil 
s divadlom
, keď odišiel z Prahy), jeho divadelné 











Počas svojej kariéry divadelného fotografa Koudelka 
progresívne skúšal hranice divadelného javiska 
a fotografického rám
u. Najskôr tvoril fotografie 
z rôznych uhlov pohľadu, ktoré neboli lim
itované 
polohou diváka, a potom
 si zvolil korpus obrázkov 








cov, z ktorých vylúčil prvky inscenovania 
a kom




ky na úkor koherentného zobrazenia 
subjektu. Táto logika je citeľnejšia tam
, kde Koudelka 
orezáva vyvolané fotografie či negatívy, aby ďalej 
elim
inoval detaily. Do popredia tak vystupuje 
zrnitosť v štruktúre fotografií, takže sním
ky vyzerajú, 
akoby boli zahm
lené či vysoko kontrastné. Koudelka 
odm
ieta – čo dokladá aj výpoveď fotografa – 
akúkoľvek úlohu precízneho zdokum
entovania 
divadelného diela. Nam
iesto toho činnosť na javisku 
využíva ako surový m
ateriál na tvorbu fotografií, 
ktoré v konečnom
 dôsledku tiež slúžia ako živá 
dokum
entácia konkrétnej inscenácie. Koudelkova 
HEN
RICH VI. (Royal Shakespeare Com
pany) 
foto I. Kyncl
Bytové divadlo Vlasty 
Chram
ostovej
foto I. Kyncl, zbierka 
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Divadelního ústavu
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